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１. はじめに
演奏に到る過程で必要な研究は､テキスト研究､技
術訓練､音楽解釈の三領域に大別される｡ これら三
領域と演奏法など実際の演奏に関わる研究､そして
楽器・音響に関する研究は､各専門分野の研究者､作
曲家､演奏家らによって進められてきた｡ 演奏者は
その全てを統合して演奏に臨んでいる｡ 本研究は､
この統合の過程とその全体を可視化し､体系化しよ
うとするものである｡
舞台での演奏が｢音楽的｣であるためには､冒頭に
記した事柄に加えて精神､体調､環境､聴衆など､演奏
を支えるすべての側面が有機的に機能していること
が理想的である｡ そうした機能はイメージの働きに
よって成立していると考える｡ 領域内の要素および
領域間をネットワークし､演奏全体を有機的に機能
させるために果たしているイメージの役割は大きい｡
本稿では､音楽的な演奏を形成している領域を､A
群＝テキスト研究､B群＝技術訓練､C群＝音楽解釈
らの準備領域と､D群＝演奏の計４領域に分類し､そ
の総体を｢音楽形成のプロセス｣ (以下PROCESSと
記す)と捉え､PROCESS及びその形成過程における
イメージの働きについての考察を軸として､その全
体を明らかにしたい｡
さて､PROCESSにおいて演奏者が克服しなけれ
ばならない課題は非常に多く､そして個々の課題は
単独ではなく常に他の課題と相関性をもって複雑に
連携している｡ 演奏者は一つ一つの課題を克服し､
それらの有機的結合と連携を模索し､正当と考える
ことのできる解釈の着地点を見定め深めながら､そ
れらの一切を音に変換する作業を重ねつつ一定の演
奏モデル及びプランをつくっていく｡ 警戒すべきは､
この作業の際に音楽の固定化現象という落とし穴が
口を開け始めるという点である｡ 落とし穴とは､気
付かないうちに少しずつ音楽的な演奏から離反して
いくことにつながる危険性を意味する｡ というのは
実際の演奏では環境的､物理的､心理的､身体的など
の要因により､準備してきた状態とは異なる事象が
必ず発生する｡ たとえば用意した音楽の流れや響き
が予期せぬ音を出したり､異なる流れに向かったり､
時には奏者自身すら思いもよらなかった楽想が突如
として切り込んできたりするといったことなどであ
る｡ それが演奏の現実であり､こうした舞台演奏で
の不測の出来事こそ本当の音楽が奏でられる好機で
あり恩恵でもあるのだが､事前段階で演奏者の意識
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下で固定化してしまっている音楽の場合､こうした
ハプニングに対応できず崩壊してしまうことが多々
起きる｡ したがって音楽的な演奏の実現のためには､
ハプニングを前提とした柔軟で創造的な対応力を演
奏者は身につけておく必要がある｡ 演奏対応力ある
いは演奏応答力ともいうべきこの力の獲得こそ練習
における重要な課題の一つである｡
音楽的な音楽にはいつも｢特殊な動力｣が賦与され
ているように感じる｡ その力､すなわち音楽の生命
力とか息吹といったものに触れると､人は全身の細
胞が沸騰して泡立つような感覚や欣喜雀躍するよう
な衝動､沈潜の底での思索､愛に包まれ憩い慰められ
るような気持ちなど､さまざまな質感を伴った情動
が体内に働くのを覚える｡ これは聴衆だけが味わう
体験ではなく､演奏者自身も時として自身の奏でる
音楽を聴衆と同じ感覚で味わう機会に恵まれること
もある｡
本稿は､ピアノによる音楽的な演奏を実現する上
で必要かつ適切なPROCESSを考察し､それを視覚
化することにより､①取り組むべき課題を明らかに
する､②課題間の相関性を明らかにする､③その全体
像を把握する試みである｡
演奏者は音楽的な演奏の実現を追求している｡ ま
た音楽教師は生徒が聴くことにおいても弾くことに
おいても音楽の感動に出会うことを願いながら指導
にあたっている｡ そして､小さな学習者は一心に鍵
盤に指を走らせている｡ 本稿はそうした取り組みの
一助となることを目指すものである｡
２. テキスト研究＝A群
テキストは演奏の基礎となる重要な要素である｡
したがって研究では最も信頼のおける原典版をはじ
め複数のテキストを併用したい｡ なぜなら作曲家や
ピアニストらの高い学識と経験に基づいて記された
校訂版から得る学びは､運指､解釈をはじめ校訂者が
生きた時代の文化的､美的､学問的背景などが反映さ
れておりその意義は大きいからである｡ この点を前
提とした上で､楽譜に記された情報を精確かつ的確
に捉える力であるところの｢読譜力｣を支える学習体
系を､｢Ⅰ宗教・文化｣ ｢Ⅱ哲学・文学・産業・歴史｣
｢Ⅲ音楽形式｣ ｢Ⅳ作曲者｣の４領域に分類し､その概
念を図１に示す｡
１) 学識
読譜力とは､音楽全般と作曲者に関する多面的で
多層的な知識の集積に基づく総合的な見識がもたら
す能力であり､ここではその総体を｢学識｣とした｡
２) 宗教・民族・文化
読譜では､その大前提として作曲者の民族および
宗教的・文化的基盤を踏まえておかなければならな
い｡ これは創作の底流に関わる事柄であり､また実
際にその影響が当該楽曲に及ぼしている程度の有無
や濃淡､深浅といった判断については研究の経過と
共に明らかとなり演奏に反映されることにもなる｡
西洋音楽においては当然のことながらユダヤ教と
それに連なるキリスト教が宗教的基盤ということに
なるが､加えてそれぞれの民族には固有の土着の神
話と宗教があることを忘れてはならない｡ また､各
時代および民族には固有の旋法やリズムがあり､民
謡や舞踏への知見は音楽理解の基盤である｡
３) 哲学・倫理・文学・美術・建築・産業・歴史
すべての文明には必ずその文明に先立つ思想が発
生しており､文明とは思想がもたらした一つの形で
あるといえる｡ したがって神学､哲学､倫理といった
思想は､文学､美術､建築などに作用し､産業がその実
現を支えているという構図がある｡ また歴史はそれ
らの全体がどのように連続しているかを俯瞰させて
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くれる｡ 人は常に同時代性という横軸と歴史という
縦軸の交点に位置しており､したがって作曲者を理
解する過程で､たとえそれが読譜に直接に反映され
ることが結果的に無かったとしても､彼が生きた時
代の横軸と縦軸の多様な側面を概観しておく必要は
あると考える｡
４) 音楽形式
ネウマ譜の発明以来､カール・フィリップ・エマ
ヌエル・バッハ注１を経て記譜法は進化を遂げてきた｡
楽譜を読み解く力は､様式､楽曲形式､作曲技法など
音楽形式の理解が基盤となる｡ 作曲家はしばしば民
俗固有のリズム､旋法､旋法に伴う和声等々に着想を
得て創作しており､それは民俗舞踏や民俗古歌､同時
代に広く一般に歌われている流行歌などによってい
る｡ それらの認識を文献研究によって得た演奏者は
楽譜から基礎的な音楽形式論に基づく音楽語法､民
族固有の語法､作曲者固有の語法などを読み取り､作
曲者が創作する際に得た着想の源泉と表現上採用し
た手法の分析的理解を深める｡
これは欠くことのできない研究過程である｡ なぜ
なら､音楽情報の伝達手段としての楽譜は､作曲者の
耳朶に響いていた音楽全体の情報のごく一部のみを
伝えているに過ぎない｡ したがって作曲者の音楽の
再現者である演奏者は､その限られた情報から可能
な限り作曲者の描いていた音楽の全体像を洞察し紡
ぎださなければならない｡ それが演奏者の担うべき
責任の一つである｡ 不認識は時として作曲者とは無
関係の音楽を聴衆にあるいは生徒に伝えることにな
る｡
５) 作曲者理解
上記の２)､３)､４)を踏まえつつ､作曲者の生涯と
作品に関する知見を得ることが読譜を支える総合的
な能力の向上につながる｡ 彼が当該作品を創作した
時期と彼の人生の状況とを重ね合わせると共に､同
時期に作曲したそのほかの彼の作品との照合も必要
な研究過程である｡ 以上の知見と考察をとおして､
テキストは生きたメッセージを研究者に与え始める｡
音､音型､指示などテキスト上にある一つ一つの記号
が作曲者の体臭や体温､思索､感情などの消息を生き
生きと語り出すのである｡ 学識を得る目的はここに
ある｡
学識を得る過程をとおして､私たちは作曲者の人
格に親しく触れることができ､そして彼自身の代弁
者として､真実の彼を語る者としての姿に近づいて
いくことが可能となる｡ 学識を得ることは､演奏者
にとって音楽の代弁者たる要件の一つなのである｡
同様に教師は､父親が我が子に祖父の生きた姿を語
り正しい道を指し示す如く､作曲者の姿を生徒に語っ
てやりたいものである｡
以上の研究過程によって演奏者の内側にはテキス
トに関する知識と共に多くのイメージが形成される
こととなる｡ そのイメージの集合体をここでは
｢image｣と記し､よって｢PROCESSのA群において
imageⅠが形成される｣という理解に位置づけるも
のとする｡
３. 音楽づくりを目的とする技術訓練＝B群
音楽的な演奏は､広範にわたる綿密な思索と技術
練磨によって支えられる全人格的な表現活動である｡
その道具としての楽器そして肉声もまた､これを操
作する技術の獲得には徹底した訓練と不断の検討を
要する｡
演奏に必要な技能は｢技巧｣と｢技術｣に区別される｡
技巧＝Mechanicとは､楽器を円滑に操作するために
必要な､身体各部の運動性能の向上を目的とした訓
練によって得られるところの能力であり､技術＝
Techniqueとは､音楽的総合技能を意味する｡ その
概念を図２に示す｡
１) 技巧＝Mechanic
ピアノにおける技巧とは､ピアノを操作する上で
必要な指､手､前腕､上腕の神経と筋肉および腱の鍛
錬によって獲得されるピアノ鍵盤上での運動能力で
ある｡ またこの鍛錬の副次的産物として背部､胸部､
肩部の筋肉も強化される｡ 具体的には､あらゆる音
型の運動パターンに対して､連続する音の大きさや
間隔を均等に保つこととか､音量の漸次変化の制御
可能な筋肉と神経を作り上げていく反復訓練になる
が､こうした訓練ではルービンシュタイン注２の警告
するように､｢音楽的に反応することのできない指を
つくりあげてしまう危険1)｣に対して注意しなければ
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ならない｡ なぜならば､反復運動では音聴取への意
識が機械的要素に偏った指向と判断をするようにな
るため､これが習性化することは聴覚をはじめ音楽
的な微細な変化を判断する感性が働きにくくなるか
らである｡ リード注３はその高著2)で｢感性とは気づく
力である｣と述べているが､まさしく感性の劣化は音
楽の砂漠化あるいは機械化を意味する｡
従って技巧鍛錬は､目的とする身体の強化部位に
焦点をあて､明確で限定的な意識をもって行うべき
である｡ これは音楽活動ではなく､あくまで筋肉と
腱を強化する運動なのだとする意識である｡ このこ
とはソルフェージュなど音楽基礎技能の習得を目的
とした訓練においても同様の分別意識が必要である
ことを付言しておく｡ 要するにこうした訓練は､音
楽をするために常に準備しておかねばならない道具
の品質管理上の必要条件に限定すべき事柄なのであ
る｡
２) 技術＝Technique
音楽におけるTechniqueの定義は､一般に｢音楽的
な演奏技術｣とされるが､本稿の主旨との整合性を明
確にしておく必要から､ここでは｢PROCESSのA群
において形成されるimageⅠを具現化するために必
要な総合的なピアノ操作能力｣と定義する｡
さて､音楽は音響の連続的変化が生み出す流れで
あり､リズム､メロディ､ハーモニーによって一定時
間内に構成されるものである｡ 従って単発で瞬間的
に鳴った一つの音のみを捉えて音楽を感じることは
困難である｡ ところが､単音であれ重音であれ､ただ
一つ響く音が､あるイメージを人に想起させること
は極めて一般的な経験であり誰しもの思い当たると
ころであろう｡ この時の感覚は､音がイメージを運
んでくるともいえるし､音にイメージが内在すると
もいえる｡ 人によりイメージが違うのは言うまでも
ないが､しかしそのイメージは概ね類型的であって､
大きく乖離するようなことは少ない｡ 例えば､ピア
ノの低音部を拳で力まかせに打った時の音響から
｢穏やかさ｣をイメージする人がいるということはあ
まり考えにくい｡ 両者のイメージ属性が異なるから
である｡
図２で右の円内に記した用語は､ピアノ操作の制
御によって発音される｢素材となる音｣の音色と音質
を意味している｡ 前述したとおり､１音がもたらす
イメージがあり､また､音楽を構成する最小単位であ
る幾つかの音の連続からなる音型が示唆する語彙や
イメージがある｡ ―この理解はA群での研究により
得られるものだが―これが展開して楽節となり､さ
らには音楽全体の構成へとつながっていく｡
以上により､Techniqueの研究では､Mechanicと
併せてピアノの楽器特性と発音メカニズムの理解が
不可欠であることが分かる｡ 読譜により形成された
imageⅠは､打鍵方法とペダル操作の組み合わせの
検討をとおして､PROCESSのＢ群で音楽に具現化
していくこととなる｡ この過程における音色や音質
を制御するスキルの獲得は音楽全体を形づくるため
に貢献する技術であるということを常に心に留める
べきである｡
３) ピアノの楽器特性と発音メカニズム
この項では打鍵による音色変化について考察して
いくが､その前提として｢音色｣と｢音質｣の違いにつ
いて明確にしておきたい｡
音色は｢音の聴感上の性質の一つを表す用語｡ 倍
音構成やその他の物理条件と密接な関係にある｡3)｣
と定義されるが､実際に｢音色｣を表す場面では､音か
ら得た印象を言葉や文節によって形容的に表現され
ているところの概念である｡ 本来音は音によっての
み､その全貌を伝達することができないものであり､
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音の印象を言葉に変換することは多少なりともそこ
に主観によるイメージ化が介在することになる｡
音質は､音響学における音の品質を表す用語と定
義する｡ 例えば､高音域が強い､濁る､響きがいい､な
ど音響特性に関する言葉として用いられる｡ なお実
際の音楽的場面では､音色と音質を厳密に区別して
用いているわけではなく､二者を混然一体的に扱っ
ているように思うところではある｡
それでは､ピアノの音色変化のメカニズムについ
ての考察に入る｡
ダンパーペダルの作用 damper pedal
ダンパーペダルは通常のピアノが装備する３本の
ペダルの内､右側に位置するペダルである｡ ダンパー
は木部とフェルト生地を硬く圧縮した部分から成る
部品で､フェルト部分の接弦によって振動を制御す
る働きがある｡ ピアニストがダンパーペダルを踏む
ことにより連結するシャフトがダンパーを押し上げ
離弦が始まる｡ つまり､ペダルの上下動によりダン
パーの接弦と離弦をコントロールする機能がダンパー
ペダルということである｡ 以上の概要を踏まえ､図
３－１および図３－２により詳細を述べる｡ なお､
ダンパーフェルトの断面形状には数種あるが､理解
を図るため簡明な形状のもので示す｡
図３－１はペダルの動きを説明している｡ 地点ａ
はペダルに力が働いていない位置を示しており､同
時点を図３－２で見ると密接弦の状態であることが
分かる｡ 加重によりペダルは最終のｄ地点に向かって
下降を始めるが､ａ－ｂ間ではダンパーの動きに変化
は無く接弦したままの状態である｡ 機械的動作の所謂
あそび部分であるこの間を｢踏みしろ｣と仮称しておく｡
ペダルがｂ地点を通過することにより､ダンパー
の押し上げが始まり､足裏にはその重さが伝わるこ
ととなる｡ 図３－２の離弦開始である｡ 弦開放が始
まるこの時点からダンパーが上がりきるｃ地点まで
の間を｢効きしろ｣と仮称する｡ この開放弦により､
ピアノの全音域におよぶ約225本の弦が共鳴する環
境となり､音響に著しい変化が生じることとなる｡
ペダルがｃを通過しても若干の踏み込み部分が残る
が､このｃ－ｄ間はａ－ｂ間と同様のあそび部分で
あり､これを｢踏み込みしろ｣と仮称する｡
ダンパーペダルの操作
図３－１のＸとＹは､効率的なペダル操作の運動
範囲を示している｡ ここではペダル操作における誤
認を避けることを目的として述べるものであるが､
ペダル使用時に生じる雑音を解消することにも関係
する事柄である｡
前述のとおり､ダンパーの動きによる音響効果は
ｂ－ｃ間で生まれるのであるが､実際のペダルの上
下動ではａ－ｄ間を往復しているケースに出会うこ
とが多々ある－その大半はペダル初心者なのだが－､
その結果ダンパーが弦全体を強く打つような動きと
なり､ピアノ内部には遠雷のような音がこだますこ
ととなる｡ 同時にペダル部からは鉄と木部がぶつか
り合う衝撃音も発生する｡ この状態は図３－２で示
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した密接弦と開放弦が激しく繰り返されていること
を意味しており､その中間の動きである､接弦・離弦
開始時の接触状態から完全開放弦までの､弦にかか
るダンパーフェルトの圧力変化を生む微細なコント
ロールによって可能となる､多彩な音響変化の機会
を失うことにもなっているのである｡ その損失は音
づくりにおいて極めて大きい問題であることを認識
しなければならない｡
弱音ペダルによるハンマーヘッドと弦の関係
弱音ペダルは左に位置しており､その上下動によっ
て通常１音を３本の弦で発音させているところを２
本の弦による発音に移行させる装置である｡
ハンマーヘッドは鍵盤に加えられたエネルギーが､
アクション機構を経て弦に到達する最終段階に位置
する部分である｡ 接触面の材質は硬質フェルトであ
り､アクションに装着される段階で弦の太さや本数
に対応する弦溝が整えられている｡ 図３－３はピア
ノの88鍵盤の内､その70%にあたる62鍵に施される
ハンマーヘッドと３弦の関係について示したもので
ある｡
Ａ図は弱音ペダルが働いていない状態であり､ハ
ンマーヘッドの弦溝が均等に３本の弦を打弦してい
ることを示している｡ Ｂ図は弱音ペダルが最下部に
到着した時の弦とハンマーヘッドの関係を示してい
る｡ ここで着目すべきはＡ図で示した弦の動きであ
る｡ 弱音ペダルを踏むことにより､鍵盤アクション
全体が右方向へ移動を始め､弦は相対的に左方向へ
移動していく｡ その経過に伴い弦溝の斜面を弦が上
昇しハンマーヘッド頂点のやや柔らかい部分に到り､
そして下降し隣の弦溝に到着するのである｡ この間
の横方向の移動距離は２㎜弱だが､移動過程におけ
る音色変化への期待は大きい｡ Ａ図とＢ図の音色の
違いは明確に聴取でき､また弱音ペダルの操作は単
純である｡ しかしここでも､ダンパーペダルの項で
述べたと同様の繊細なペダル操作により､多彩な音
色変化を得ることが可能なのである｡ その変化シス
テムの根拠について以下に述べてみたい｡
弦は､ＡとＢそして移動中の頂点の３カ所では垂
直下から打たれるため､その弦振動も単純に垂直の
上下動をする｡ 一方､斜面上にある時は弦側面が擦
られるような方向の力を受けることにより､弦が張
られている方向に対して直角の回転力が働き､併せ
て垂直方向の力も加わることとなる｡ 以上により､
打弦状態の変化が音色変化に及ぼす影響は､物理的
原理のさらなる詳細な説明により明らになることが
予見できることから､ピアニストはその可能性を探
り､事実をもって音楽づくりに反映させていきたい
のである｡
音色変化のモデル
この項ではこれまでの考察を基に､音色変化の実
際的な可能性についての検証を試みることとする｡
第１表は､発音メカニズムに関わる要素を①ダンパー
ペダル､②ハンマーヘッドの打弦速度､③指の打鍵部
位､④打鍵深度､⑤弱音ペダル､の５項目に分類し､さ
らにその操作レベルを三段階に分けた表である｡ 実
際の操作では無段階に選択され､また音楽的な鍵盤
タッチは打鍵速度､打鍵部位､打鍵深度が複合した運
動であり､例えば｢水面を素早くかすめるように｣と
か､｢巨大な鉄扉を押し開けるように｣等々､比喩的に
表現される性質をもっているが､ここではメカニズ
ムの分析的理解の一助とすることを目的として意図
的に分類した｡ なお､④の打鍵深度とは､打鍵する際
にイメージする到達深度を指す｡
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第２表は､第１表による組み合わせパターンの一
例を示したものである｡ 発音メカニズムにおける各
要素を５項目３段階に設定した場合の組み合わせパ
ターンは､243通りとなる｡ ただし､これはタッチと
音色の関係を探り理解するために仮に算出したもの
であり､各要素における変化の段階はさらに細分化
しているため､無限の変化が得られるものと考える
のが妥当である｡ このことは､一台のピアノが発音
する音色が演奏者によって違うこと､また､一人の演
奏者が発音する音色も多彩に変化する事実を裏付け
る一例ではないかと考える｡
なお､上記３) ｢ピアノの楽器特性と発音メカニズ
ム｣は､ピアノハンマー､弦､ダンパーおよびペダルの
相関に限定した考察であり､ピアノの音響は他にも､
響板その他木材の材質の共鳴､225本の弦による全20
tを超す張力を支える鉄骨フレームの共鳴､ピアノ調
律などの要素が複合しており､さらに実際の演奏ホー
ルの床材およびホールの音響特性等の条件が重なっ
て最終的な音響が形づくられることを追記しておく｡
４) 音楽づくりの過程
ここまでの考察でTechniqueを｢PROCESSのA群
において形成されるimageⅠを具現化するために必
要な総合的ピアノ操作能力｣と定義付け､その研究に
おいて獲得した音色や音質を制御するスキルは､あ
くまで音楽全体を形づくるために貢献する技術であ
ることを確認した｡
イメージとは､外界からの刺激に反応して起こる､
記憶や思索と､生来的な知覚および感覚との統合に
よる産物である｡ 音楽はまさしくその｢外界からの
刺激｣のひとつとして存在している｡ そしてあらゆ
る事柄について､それらの消息を瞬時に直截に伝え
る力を音楽は有している｡ であるとするならば
Techniqueの獲得過程において常にイメージすべき
は､テキストの本質と演奏の完成像である｡ その両
者を繋ぐ現実的なネットワークを整備していくのが
｢音楽づくりを目的とする技術訓練｣の試行過程であ
り､ここで聴取力､演奏反応力が醸成されていくので
ある｡ 以上により PROCESSのＢ群において
imageⅡが形成される｡
４. まとめ
冒頭でも述べたが､ピアノ演奏についてはピアノ
奏法に関するもの､個別の作曲家についての解釈や
演奏法に関するものなど､これまでに多くの研究書
が出版されている｡ そしてそれらの文献を参考にピ
アニストは演奏し､ピアノ教師は指導するのである
が､実際に音楽をつくる過程では極めて個別の課題
について微細な試行錯誤を重ねると共に音楽的な演
奏の実現を目指した統合を図っている｡ その営みに
おいて､細部間をネットワークし全体を形成してい
く消息を体系的に把握し示すことは､音楽の特殊性
ゆえに困難なことのように思う｡ このことは井口基
成注４がその著書｢上達のためのピアノ奏法の段階｣
(音楽之友社､東京､1955)4)の序説で｢科学書や文学書
などは､その記述がたとえ抽象的､又は具体的のいず
れであっても､その概念や映像を或いは明確に読者
に伝えることができるかもしれない｡ ところが､音
楽の場合は､ことにこの種の著述に関しては傍で人
が考えるより困難がつきまとう｡ それは､文字と言
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葉をもって内容を充分に抉り出し､明瞭精緻な表現
をして､決定的な概念をあらわすという事はまこと
に至難だからである｡｣と述べるとおりである｡
筆者は｢音楽的なピアノ演奏へのプロセス｣と題し､
読譜から演奏に到るプロセスを可視化する試みをと
おして､音楽と演奏の全体像を把握しようとする困
難な考察を重ねつつある｡ 本稿はその第１部として､
１. ｢読譜力の獲得とその過程｣､２. ｢音楽づくりを
目的とした技術の獲得｣について述べたものである｡
今後第２部では､３. ｢解釈から統合調和へ｣､４.
｢絶学としての演奏｣を考察し一定の完結を目指す考
えである｡
本稿の思索を一言で表すならば､｢創作から演奏の
現実に到る過程ではどのようにして肉体的精神的活
動が展開されているのであろうか｡ また､演奏者は
その道程をどのようにして正しく歩んでいくことが
できるのであろうか｡｣ということになる｡
ある刺激や霊感に触発された時､作曲家の内側で
は音楽の全体像すなわち｢音像｣が立ち現れ､その音
響の理想は作曲家の耳奥に響いているものと想像す
る｡ その実存をありありと｢聴こえる音｣として再創
造する営みが演奏に求められる全てではないかと考
える｡ 演奏者が作曲家と楽曲の消息をたどり､再現
したその音響は､聴く者の内側で音像となり定着す
る｡ これぞ楽聖ベートーヴェンの願うところの｢心
より出で､再び心に到らんことを｡注５｣の真実であろ
う｡
演奏者は音楽作品に対峙し､世界の森羅万象と人
間の営みのあらゆる側面への省察を経て､想像と洞
察とによって演奏の具象を目指す｡ その過程におい
て､｢技術｣とは無限にある選択肢から導き出される
表現手段としての中間結論であり､技術のための技
術､すなわち音楽と乖離した技術訓練は徒労であり
時には害ですらある｡
演奏は､時の流れの中で常に全体と細部を行き巡
りながら進んでいく｡ その『時』はクロノスcronus注6
ではなく､カイロスkairosであり､またアイオーン
aeonである｡ 音楽は､生命の放つ光彩の美しさと儚
さにも似ている｡ 思索し､感性を研ぎ澄まし､それに
相応しい技術を練磨することは､音楽に奉仕するた
めの貴重な営みである｡
注
１ Carl Philipp Emanuel Bach 1714-1788 J.S.
BACHの次男｡ クラヴィーア教則本 『正しいク
ラヴィーア奏法への試論』 Versuch uber die
wahre Art das Clavier zu spielen (1752)
２ Arthur Rubinstein 1887-1982 (ポーランド)
20世紀を代表するピアニスト
３ Herbert Edward Read 1893-1968 (イギリス)
美術批評家
４ 井口基成:日本ピアノ界の先駆的ピアニスト,
ピアノ教育者｡ 1908-1983
５ ｢Missa solemnis｣の演奏指示 Vom Herzen-
Moege es wieder zu Herzen gehen
６ ギリシャ語の時間概念｡ cronusは一般的な｢時｣､
kairosは内的体験による特別な時間､aeonは特別
な時間を指す｡
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